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Dossier
5Primera herencia: Informalismo 
(2011–2013)
6EARLY COLLAGES
Collages realizados en papel de seda, craft, gris y recortes de un libro viejo de anatomía sobre un cuaderno A6. La palabra 
subvertida aparece, sacada de su contexto anatómico y acompañado de las formas abstractas, que adquieren un significado 
nuevo y sugerente. Muestra como la imagen condiciona y sugestiona el sentido de la palabra.
Rafael Cruces.  Early collages. Collage sobre papel A6. 2011.
7ABSTRACCIÓN AMBIGUA Rafael Cruces. Para Lucio. Xilografía sobre papel fabriano. 
70x50 cm. Grabado I. 2012.
Xilografias realizadas en en el taller de la facultad de Sevilla bajo la supervisión y tutela de la doctora Patricia Hernández, durante el 
curso 2011-2012 de la asignatura Grabado I.  Aparecen referencias directas a  la obra de Lucio Muñoz, el artista conocido que más 
influye en esa etapa. En la primera xilografía la forma es ambigua, reposa sobre un plano, en ella se reconoce un atisbo de gravedad y 
perspectiva, se mueve entre las dos fronteras jugando con la ambigüedad del concepto abstracción-figuración..
8Rafael Cruces. Monotipo 1. Collagraph sobre papel fabriano. 70x50 cm. Gra-
bado I. 2012. Ídolo. Collage sobre papel. A4. 2013. Agente de la autoridad 
Bailando sin piernas. Collage y técnica mixta sobre lienzo. 118x65 cm. Estra-
tegias de la pintura. 2013.
Monotipo 1 está realizado con la técnica viscosity ink o método de Haytel. El collagraph incluye 
papel de seda, cartón, mallas de plástico y encáustica. Estampadas mecánicamente en el taller de gra-
bado de la Facultad de Bellas Artes bajo la supervisión de la doctora Patricia Hernández en el marco 
de la asignatura Grabado I.
Agente de la autoridad bailando sin piernas, inclina la balanza hacia el reconocimiento de lo concre-
to, antes forma puramente compositiva, como es el caso de Ídolo; ahora figura subjetiva pero reco-
nocible, cerrando así esta etapa. A partir de aquí el retrato y la figuración expresionista serán el focus 
principal.
ABSTRACCIÓN AMBIGUA
9Retratos decadentes
(2014–2016)     
10
TRÍPTICO Rafael Cruces. Tríptico. Collage y tinta sobre papel satinado. 70x50. 2014.
La búsqueda es desde el principio figurativa, al contrario que en la etapa 
anterior, en la que se buscaban formas compositivas que fueran sugeren-
tes. En este estado se busca la relación directa de la forma con el retrato, 
utilizando la línea negra como toque final para delimitar la figura.
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HABITACIONES
Rafael Cruces. Terrible felino enmascarado. Técnica mixta sobre cartón. 100x70 
cm.  Estrategias de la pintura. 2013; Los reyes del mambo. Óleo y collage sobre 
tabla. 100x70 cm. Discursos Pictóricos. 2014; Indiscretos. Técnica mixta sobre 
dm. 65x46 cm. Estrategias de la pintura. 2013.
De buscar la figuración a través de la forma se pasa al retrato partiendo de la línea. Las mecánicas de concepción giran ahora en torno al dibujo, queda 
atrás la interpretación de la forma como base constructiva; esto pasará a ser un recurso secundario.
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HABITACIONES
Rafael Cruces. Fuera hace un día precioso. Óleo y collage sobre lienzo. 195x130 
cm; Cabecero de hierro verde. Óleo y collage sobre tabla. 162x130 cm. Discursos 
pictóricos. 2014.
El sentido narrativo de la escena es ahora protagonista. Un sentido narrativo distinto al de la literatura o al discurso hablado, no es lineal si no 
que va saltando, según el recorrido del ojo. Hay espacios (pero no demasiado concretos), oscuros interiores donde lo cotidiano está dramatizado; 
los gestos, el retrato, el color y la composición, al servicio de una imagen narrativa, abierta a la interpretación de la propia experiencia del expec-
tador.
13
CABESA
Rafael Cruces. (Izq) 2 acuarelas. Acuarela y cera sobre papel .15x15 (Der. Arriba) 
Thee oh sees; (abajo) Acuarela 13 y 14. Acuarela sobre papel. A4. 2015.
Esta serie se centra en los aspectos faciales del retrato. En una búsqueda de 
símbolos y formas del rostro como un soporte de expresión en sí mismo. 
Thee oh Sees es el único retrato que representa personas reales en esta 
serie. Brigid Dawson y Jhon Dwyer, miembros de la banda que da nombre 
al díptico.
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Rafael Cruces. Deseo; Pasión; Envidia. Témpera sobre papel.  A4. 2015.
En Tres, homónima de la novela de Bolaño1, se enfatiza la representación femenina y ambigua. Interesa aquello que no se puede clasificar en uno u 
otro campo sino que transgrede, está abierto a la participación del espectador. Hace referencia a tres estados sentimentales, de modo secuencial.
1 Bolaño, R. (2000). Tres. Barcelona: El Acantilado.
TRES
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Rafael Cruces. Para Baden y Vinicius. Acrílico y óleo sobre papel. 100x70 cm. 
Creación abierta en pintura. 2016.
Aparece puntualmente  la necesidad de representar personas reales, sus acciones, sus obras, su personalidad y la impresión que se  tiene de 
ellas. Estas son las efigies de Badem Powel y Vinicius de Moraes,  quienes compusieron e interpretaron Os Afrosambas; la música como estí-
mulo. En sus rostros la actitud de paz, relajación y plenitud.
PERSONA
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PERSONA Rafael Cruces. Etrusco; Tarada. Litrografía sobre papel fabriano. 50x35 cm. Lito-grafía. 2016.
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Estampas realizadas en el taller de litografía de la facultad. Bajo la supervisión y tutela del doctor Manuel Angel Castro Cobos. Por un lado la revisión 
de la representación clásica, los caracteres mediterráneos, la postura relajada y refinada. Por otro,  la representación visual de la tara, toma influencia 
de la obra de Zhang Xiaogang.
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Rafael Cruces. 12 Grafos. Rotulador sobre papel. A2. 2016.
Esta serie tiene un carácter rápido y gestual, planteada como ejercicio práctico para llevarlo al ámbito público; paredes, carteles, camisetas... La 
serie original contiene 12 dibujos de los cuales se han seleccionado 5.
GRAFOS
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Rafael Cruces. 12 Grafos. Rotulador sobre papel. A2. 2016.GRAFOS
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Negro Negrísimo
 (2015–2016)
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Rafael Cruces. Díptico negro. Rotulador sobre papel. A4. 2016.RETRATOS Y ESCENAS NEGRAS
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Rafael Cruces. Sin titulo. Fotograbado digital en plancha de cobre. 35x50. Graba-
do II. 2014. Sin título. Dibujo impreso, ampliación digital y collage. A4. Creación 
abierta en dibujo. 2016.
Fotograbado con emulsión en plancha de cobre, imagen digitalizada de una acuarela de la serie Cabesa, la cual no aparece en el dossier por 
motivos de extensión. Imagen digital retocada y ampliada sobre la plancha de cobre emulsionada; posteriormente mordida en ácido mediante la 
técnica tradicional del aguafuerte. Proceso supervisado y tutorizado por la profesora Gema Climent Camacho.
RETRATOS Y ESCENAS NEGRAS
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Rafael Cruces. Amazonomaquia. Témpera sobre papel. 20x20 cm. Jesús apolíneo. 
Témpera y collage sobre cartulina negra. A3. Sin título. Témpera, escaneado y 
collage. A3. Creación abierta en dibujo. 2015.
RETRATOS Y ESCENAS NEGRAS
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Concebidos  en rotulador negro para el trabajo final de la asignatura 
Creación abierta en grabado. La serie final fue realizada en carborundo 
sobre acetatos, posteriormente entintados y estampados mecánicamente 
en el taller de la facultad bajo la tutorización y asesoramiento de la profe-
sora María del Mar Bernal Pérez.
Rafael Cruces. Dibujos geopolíticos para colagar en la pared; Gvn, Geo, Boom, 
City. Rotulador sobre papel; monotipos al carborundo sobre papel Biblos 250g. 
A5. Creacion abierta en grabado. 2016.
DIBUJOS GEOPOLÍTICOS
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II
Desarrollo 
teórico
26
Introducción
 Me gustaría que este apartado teórico no fuera una mera selec-
ción	de	fragmentos	históricos	del	devenir	artístico,	o		de	mis	referentes	
del	último	siglo,	sino	una	orientación	hacia	el	marco	de	colectividad	ar-
tística	y	cultural	de	la	que	participo.
A	continuación	se	expondrán	las	causas	culturales	y	sociales	importan-
tes para la obra actual y futura. Teniendo en cuenta que el dossier pre-
sentado	es	el	pasado	reciente,	la	teoría	expuesta	es	la	base	del	interés	
presente, y la propuesta de integración será la proyección de una serie 
pictórica en base a los planteamientos aquí desarrollados.
Estos intereses surgieron tempranamente en los primeros años de gra-
do, el uso de la intuición como herramienta racional, o la imposibilidad 
de	comunicación	total	a	través	del	 lenguaje.	Algunos	temas	están	ac-
tualmente	superados	y	en	parte	agotados,	como	la	reflexión	informalis-
ta,	pero	se	incluyen	por	la	importante	influencia	que	tuvieron.
La	mayor	parte	de	 la	 reflexión	 teórica	gira	en	 torno	a	 la	 literatura,	 la	
música	y	los	patrones	de	conducta	(Actitud);	y	solo	una	pequeña	parte	
en torno a la pintura o al dibujo, a pesar de que mi trabajo se mueve en 
torno a esas dos disciplinas. Esto es en parte por una necesidad perso-
nal	de	evadirme	de	lo	que	ha	sido	durante	cuatro	años	mi	actividad	re-
ferencial	(buscar	referentes	cuyo	estilo	me	resultara	atractivo).	En	este	
trabajo	he	decidido	ir	a	origen	de	ese	gusto,	empecé	a	plantearme	por-
qué	me	gustaba	tal	o	cual	autor	o	estilo,	y	me	di	cuenta	de	que	el	origen	
estaba en la cultura, y no solo en los pintores y dibujantes o personas 
dedicadas	al	arte	plástico.
La	música,	la	literatura	y	las	experiencias	sociales	son	motores	que	mue-
ven	la	pulsión	creativa	y	expresiva.	Esto	no	es	algo	que	suceda	de	mane-
ra aislada, ni es un fenómeno minoritario, la música y la literatura son 
estímulos	comunes	para	una	gran	cantidad	de	artistas	visuales.	 Lucio	
Muñoz	en	la	recopilación	póstuma	de	sus	textos	comparte	su	experien-
cia	en	cuanto	a	los	estímulos:
 “De 1985 a 1991 recibo un nuevo impacto literario. Todo esto 
nunca pretendo que esté reflejado en la obra, pero lo cierto es 
que son mis referentes en ciertas épocas. Son historias que me 
cuento para calentar la aventura con el cuadro. Naturalmente, 
para mí, esas historias tienen sentido. Tal vez, de estos elementos 
iconográficos se podrían obtener unos datos de cierta utilidad, 
aunque no para mí. (...) Los últimos impactos literarios de que 
hablaba fueron básicamente producidos por la obra de Thomas 
Bernhard. (...) Después de haber leído toda su obra y haber hecho 
muchos cuadros con imágenes extraídas de Corrección, La calde-
ra, Trastorno o Extinción. Insisto en que cuando hablo de estas co-
sas estoy hablando de “motivos”, imágenes visuales sugerentes” 
(Muñoz, 1996).
De la misma manera, Jean 
Michel Basquiat dedicó 
gran parte de su obra a los 
grandes músicos de Jazz. 
Dizzy Gillespie, Charlie Par-
ker, Lester Young...
Los poetas y escritores Beat 
utilizaban	 el	 bebop como 
referente para introducir el 
ritmo y la imagen musical 
en sus escritos.
William Burrough como 
escritor, basaba todos sus 
estudios	 en	 la	 experiencia	
personal;	 la	 adicción,	 los	
viajes, sus encuentros con 
otros escritores...
Es un ejemplo de la impor-
tancia que siempre ha te-
nido	el	 contexto	a	 la	hora	
de generar imágenes. Una 
imagen es un cúmulo de 
influencias,	vivencias,	actitudes	ante	la	vida.	Por	ello	el	contexto	cultu-
ral	es	tan	importante	para	entender	la	obra	de	los	artistas	de	la	era	de	
la	información,	 	donde	las	influencias	externas	son	más	abundantes	y	
numerosas que nunca.
 Jean Michel Basquiat, Horn Players, 190.5 x 244 
cm. 1983.  http://www.wikiart.org/en/jean-mi-
chel-basquiat/
27
Pintura Superficial
	 Durante	la	década	de	los	50	en	España,	se	desarrolló	un	estilo	in-
formalista	especialmente	definido	y	prolífico.	Entre	los	polos	de	El	Paso	
(Madrid) y Dau al Set (Barcelona) surge de la necesidad de superación 
racionalista	(Geometría,	campo	de	color,	óptica)	y	contribuye	a	diluir	las	
barreras	entre	 los	estilos	más	diferenciados	en	aquel	momento;	 abs-
tracción,	figuración	y	arte	objetual.	
Se otorga la importancia al hecho pictórico en sí mismo, a la materia 
misma	como	objeto	aislado	de	la	imagen,	que	cobra	valor	en	la	expe-
riencia	estética.	
 La idea clásica del collage se funde con el Ready-Made de Duchamp y 
da	lugar	a	una	estética	del	Objeto	como	soporte.
 
 “El contacto con el informalismo me abrió caminos. El descubri-
miento de que la materia podía contener, en sí, una sorprendente 
facultad expresiva, pasando de ser un medio a ser un fin, podía 
resolver muchos de mis problemas pictóricos y me resultó muy 
gratificante. En principio temí que la abstracción pudiera coar-
tar la expresión, parecía que la podía limitar, porque dejaba fue-
ra toda la riqueza de la tradición figurativa, pero en seguida fue 
para mí una liberación. Me di cuenta de que lo que me interesaba 
de la figuración eran aspectos de la realidad que no salían en una 
fotografía, no estaban contenidos en la imagen.” (Muñoz, 1996)
A su vez durante los años 60 sigue evolucionando en diferentes lugares 
del mundo la denominada comúnmente “Nueva Figuración”.
En	Argentina,	en	1961,	Ernesto	Deira,	Rómulo	Macció,	Luis	Felipe	Noé	
y	 Jorge	de	 la	Vega	realizaron	 la	exposición	Otra	Figuración	en	Galería	
Peuser, Buenos Aires. Fue el inicio de una búsqueda formal y conceptual 
hacia	nuevos	rumbos	figurativos,	con	la	cual	protagonizaron	uno	de	los	
capítulos	más	significativos,	según	curadores	y	críticos,	de	la	historia	del	
arte	argentino	de	la	segunda	mitad	del	siglo	XX.
 “Las afinidades iniciales del grupo crecen a un fértil terreno de 
coincidencia y, a lo largo de 1960, llegan a la conclusión de que 
abstracción y figuración no tienen por qué ser términos opuestos 
(a pesar de lo que les decía el ya por entonces gurú secreto Alber-
to Greco) y que un buen modo de demostrarlo consistía en apro-
vechar el espíritu del expresionismo combinado con la iconoclasia 
del informalismo.” (Forn, 2013).
Como	apunta	Forn	en	su	artículo	esta	nueva	 forma	de	representar	 la	
figura	viene	dada	por	la	necesidad	de	renovación	pictórica,	y	toma	por	
una	parte	 la	actitud	 informalista,	agresiva	respecto	a	 la	superficie	del	
lienzo, y transgresora en cuanto a la representación del espacio-cuadro. 
Y	por	otra	la	tradición,	el	expresionismo,	pero	alejado	de	la	connotación	
impresionista que caracterizaba sus manifestaciones tempranas.
De	 la	vega	experimentará	con	 la	 tercera	dimensión	en	sus	cuadros,	a	
modo	de	relieve,	en	el	que	la	figura	sale	hacia	el	espectador	utilizando	
tela encolada, consigue magistralmente integrarla pictóricamente en 
sus composiciones.
En	España,	 la	nueva	manifestación	Figurativa	será	más	tardía,	no	será	
Lucio Muñoz. Desde Praga.	1991	(Museo	Sofia	Reina).
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Guillermo Pérez Villalta.  Rinaldo y Armida. Serigrafía. 1981
generalmente	 tan	 expresiva	 y	 rotunda	 como	 en	 Argentina,	 ni	 tendrá	
tanta	repercusión	popular.	Pero	si	será	prolífica	y	heterogénea.	En	este	
ámbito	se	suele	exaltar	la	figura	de	Luis	Gordillo.	Sobre	esta	revolución	
figurativa	en	España	debemos	señalar	 la	 tesis	de	 Jaime	Aledo	Codina	
titulada	Luis Gordillo y la figuración madrileña de los setenta (1987).
Por	otro	lado,	nombrar	a	Guillermo	Pérez	Villalta,	otro	pintor	sevillano	
que	participó	activamente	en	la	movida	madrileña,	por	su	uso	atrevido	
de	la	perspectiva,	su	personal	interpretación	de	la	figura	humana	y	su	
estilo	siempre	cambiante,	pone	de	relieve	su	poco	interés	por	“lo	que	
está de moda”, lo convierte en un autor tremendamente original e in-
fravalorado.
La asimilación de este movimiento (informalista) fue vital en la etapa 
más temprana del aprendizaje, ya que abrió un mundo de posibilidades 
nuevas;	tratar	con	la	textura,	el	material,	y	la	superficie	como	centro	de	
importancia pictórica aún sin conocer nada sobre el movimiento, era 
una	atracción	ingenua	por	motivos	ocultos.	Quizá	el	profundamente	en-
terrado	sentimiento	nacionalista	vislumbró	un	atisbo	de	 identidad	en	
este movimiento que tuvo especial relevancia en España, y que cier-
tamente tuvo un carácter nacional. Por alguna razón hace cuatro años 
la visión que internacionalmente se pudiera tener del arte en cuanto a 
país de origen parecía importante en base a las señas de identidad, cosa 
que hoy cadece de importancia, porque se diluyen las barreras fronteri-
zas.	No	creo	en	la	identidad	nacional	con	respecto	a	la	cultura,	siempre	
y cuando uno tenga la posibilidad de viajar y aprender, todos somos 
libres	de	adoptar	las	características	culturales	que	elijamos	sin	importar	
su	procedencia	geopolítica.	
 “Hoy, el mismo empeño místico, aseverativo, excluyente, enamo-
rado de lo tenido por propio y desdeñoso de lo ajeno, prolifera 
en el mosaico de naciones, nacionalidades, entes autonómicos y 
provincias que cubren el suelo peninsular. Quienes creíamos que 
la liquidación de la dictadura centralista llevaría consigo la de sus 
agresivas, feroces y opresoras identidades y esencias, hemos vis-
to con desconsuelo reaparecer éstas, a escala reducida y a veces 
minúscula, pero con su mismo afán posesivo, intolerante y auto-
satisfecho. El cariño único, ensimismado y defensivo a lo «nues-
tro» –llámese español, francés, árabe, catalán, euskera, gallego o 
corso– y consiguiente desapego a lo ajeno no sólo empequeñecen 
el campo de visión y curiosidad humanos de un pueblo o comuni-
dad, sino que falsean y anulan su propio conocimiento.” (Goyti-
solo, 1984)
De	ese	interés	por	la	abstracción	informalista	fui	tornando	en	la	práctica	
de	la	abstracción	ambigua,	y	el	expresionismo,	para	más	tarde	trabajar	
en	un	estilo	más	narrativo	pero	sin	perder	nada	de	lo	anterior.
La	siguiente	gran	influencia	que	descubrí	fue	mi	interés	por	lo	decaden-
te, marginal y minoritario, aún hoy no tengo claro cuáles son las causas 
de	este	interés,	intuyo	una	necesidad	de	separación	de	la	masa,	de	las	
corrientes	mayoritarias,	en	una	búsqueda	de	identidad	lo	más	personal	
posible.
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Herencia	contra-cultural:	Actitud	decadente	desde	los	
40 hasta hoy.
Burroughs y la Generación Beat.
 Se conoce como Beat Generation a un movimiento literario y 
cultural formado inicialmente por un grupo de amigos que desde me-
diados de los años cuarenta habían trabajado juntos escribiendo poesía 
y	prosa,	y	que	compartían	una	idea	de	cultura	y	fuentes	de	inspiración	
similares, como el jazz y los viajes “a dedo” por el norte y centro de 
América,	 además	 de	 la	 adopción	 de	 ideas	 religiosas	 provenientes	 de	
Asia.
Esta	generación	se	fragua	bajo	la	influencia	del	jazz	moderno,	que	parte	
del bebop impulsado por Charlie Parker (Bird) y Dizzy Gillespie, y de la 
denominada subcultura hipster.
 “Para el hipster, Bird fue una justificación viva de su filosofía. 
El hipster es un hombre subterráneo. Es para la Segunda Guerra 
Mundial lo que el dadaísta fue para la Primera. Es amoral, anar-
quista, cortés, y sobre-civilizado hasta la decadencia. Siempre 
diez pasos por delante en el juego, por su conciencia, un ejemplo 
de lo cual podría ser conocer a una chica y rechazarla, porque 
sabe que saldrán en citas, se tomarán de las manos, se besarán, 
se acariciarán, fornicarán, quizá se casarán, se divorciarán... ¿así 
que para qué iniciar todo? Conoce la hipocresía de la burocracia, 
el odio implícito en la religión ¿entonces qué es lo que este valo-
ra? Como no sea para pasar la vida evitando el dolor, tener a raya 
a sus emociones, y ser cool. Anda buscando algo que trasciende 
toda esta sandez y lo encuentra en el jazz.” (Tirro, et al. 2001).
Inicialmente	parte	de	una	actitud	nihilista,	aunque	poco	a	poco	se	irá	
enriqueciendo	para	formar	una	actitud	ideológica	basada	en	el	antica-
pitalismo,	la	crítica	burocrática,	la	defensa	de	los	derechos	humanos	ra-
ciales	y	sexuales,	y	la	adopción	del	espiritualismo	oriental.
El núcleo literario estaba formado por Jack Kerouac, William Burroughs 
y Allen Ginsberg. 
La palabra beat entre la comunidad afro-estadounidense tenía el signi-
ficado	previo	de	cansado,	o	abatido,	beat down, con la connotación de 
golpeado, herido o maltrecho. La propuesta de su uso para denominar 
esta comunidad de amigos y escritores surge durante una conversación 
entre Jack Kerouac y John Clellon Holmes en 1948, en la que Kerouac 
recuerda	haber	oído	la	expresión	de	Herbert	Huncke,	un	conocido	per-
sonaje	de	la	época	de	vida	marginal
Pero	el	 término	comenzó	a	utilizarse	de	tal	manera,	que	en	1959	Ke-
rouac	consideró	necesario	sugerir	otro	sentido	a	la	palabra	beat,	indi-
cando sus relaciones con beatitud (upbeat) y beatífico. Según el autor, 
el movimiento estaba atraído por la naturaleza de la conciencia orienta-
da	a	la	comprensión	del	pensamiento	oriental,	prácticas	de	meditación	
y zen.
En	1958	apareció	el	término	beatnik inventado por el periodista esta-
dounidense	Herb	Caen	con	el	fin	de	parodiar	y	referirse	despectivamen-
te	a	la	generación	beat	y	sus	seguidores,	apenas	meses	después	de	que	
se publicara En el camino (On the Road). Producto de la fusión de las 
palabras;	beat	y	Sputnik.	En	plena	guerra	fría	por	el	control	geopolítico	
del globo, era muy común en EEUU relacionar el sujeto a despreciar, 
aunque fuera remotamente, con el comunismo, y por consecuencia au-
tomáticamente	con	lo	antipatriota.	Ser	considerado	antipatriota	tras	la	
segunda	guerra	mundial,	te	convertía	de	inmediato	en	marginado;	anti-
social,	antisistema	y	recíprocamente,	comunista.
 “Look magazine, preparing a picture spread on S.F.’s Beat Gene-
ration (oh, no, not AGAIN!), hosted a party in a No. Beach house 
for 50 Beatniks, and by the time word got around the sour gra-
pevine, over 250 bearded cats and kits were on hand, slopping 
up Mike Cowles’ free booze. They’re only Beat, y’know, when it 
comes to work...” 1 (Caen, 1958).
1 La revista Look, haciendo propaganda de la generación beat de San Francisco 
(oh, no, otra vez!), organizó una fiesta en una casa de la playa para 50 Beatniks, y a la 
vez que la palabra se colaba entre el vino agrio, más de 250 gatos barbudos y kits todos 
juntos, derramando bebida gratis de Mike Cowles. Sólo están cansados, ya sabéis, 
cuando se trata de trabajar.
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Entre la generación beat encontramos numerosas escritoras, muchas de 
ellas fueron tratadas con gran dureza por la sociedad estadounidense 
de	esa	época.	El	discurso	transgresor	y	libertario	del	movimiento,	temas	
como	la	libertad	sexual	y	las	adicciones,	puestas	en	boca	de	una	mujer,	
chocaba	de	frente	con	el	conservadurismo	moral	del	país,	haciéndose	
más evidente en el caso de las mujeres. Si poetas beat como Allen Gins-
berg	eran	censurados	y	descalificados	por	las	autoridades,	la	represión	
social hacia las poetas como Elise Cowen o Leonor Kanderl fue enorme-
mente	mayor,	llegó	al	extremo	de	que	algunas	de	sus	semejantes	fueran	
“internadas en manicomios” incluso “se las sometía a tratamiento por 
electroshock”	(Corso	1994,	citado	en	Martín	Rodrigo,	2015).
Hubo	también	muertes	trágicas,	Elise	Cowen	se	suicidó	arrojándose	de	
la	ventana	del	apartamento	de	sus	padres,	Al	poco	tiempo,	su	familia	
destruyó todos los poemas que encontraron por miedo a sus referen-
cias	a	las	drogas	y	a	sus	experiencias	lésbicas;	sólo	sobrevivieron	algu-
nos versos, hoy presentes en la antología Beat attitude, seleccionada 
por Marí Pegrum.
En la misma Antología se recogen los poemas de Leonor Kandel. Ke-
rouac hace referencia a ella en Big Sur, bajo el pseudónimo de Româna 
Swartz,  la describe como “inteligente, bien leída, escribe poesía, es una 
estudiante Zen, lo sabe todo” (Kerouak, 1962: 75).
En 1966 publicó un pequeño libro consistente en 4 poemas a modo de 
panfleto,	el	cual	fue	declarado	por	la	autoridad	judicial	como	obsceno	y	
carente de cualquier valor social en 1967. Fue censurado y como conse-
cuencia las ventas aumentaron. Kandel agradecida con la policía, donó 
el	uno	por	ciento	de	todos	los	beneficios	a	la	Asociación de Retiro de la 
Policía.	La	decisión	de	retirar	la	publicación	fue	revocada	en	apelación	y	
el	libro	siguió	vendiéndose	bien.
Entre	las	obras	de	esta	generación	existe	una	red	de	referencias	cons-
tantes	entre	ellos,	casi	siempre	a	través	de	pseudónimos,	esto	es	lo	que	
contribuye	a	crear	un	microuniverso	literario	de	la	América	de	los	años	
40 y 50.
Estilísticamente	hablando	Kerouac	es	quizá	el	mas	formal	de	su	gene-
ración,	su	prosa	es	clara	y	lógica;	la	narración	es	lineal	en	su	conjunto.
En este fragmento de On the road, Kerouac narra un encuentro con Bu-
rroughs bajo el pseudónimo de Bull Lee:
 “—Bien, Sal, por fin has llegado; entremos a tomar un trago. 
Hubiera hecho falta toda la noche para hablar del viejo Bull Lee; 
de momento, diré que era un auténtico maestro, y debe añadirse 
que tenía todo el derecho del mundo a enseñar porque se pasaba 
la vida aprendiendo; y lo que aprendía era lo que él consideraba y 
llamaba «los hechos de la vida», de los que se informaba no sólo 
por necesidad, también por afición. Había arrastrado su largo y 
delgado cuerpo por todo los Estados Unidos y la mayor parte de 
Europa y el norte de África, sólo por ver cómo iban las cosas; se 
había casado en Yugoslavia con una condesa, rusa blanca, en la 
década de los treinta para salvarla de los nazis; tenía fotos de 
la época con cocainómanos internacionales muy elegantes: unos 
tipos despeinados que se apoyaban unos en otros; también hay 
fotos suyas con un panamá en la cabeza recorriendo las calles 
de Argel; nunca volvió a ver a la condesa rusa. Fue exterminador 
en Chicago, tuvo un bar en Nueva York y fue alguacil en Newark. 
(…) En Estambul se le hizo entre opiómanos y vendedores de al-
fombras, buscando los hechos. Leyó a Spengler y al marqués de 
Sade en hoteles ingleses. En Chicago proyectó atracar unos baños 
turcos, se rezagó dos minutos tomando un trago, y sólo consiguió 
un par de dólares y tuvo que salir pitando. Hizo todas estas cosas 
por puro experimento. Ahora su estudio final era la adicción a las 
drogas. (…) También experimentó calentando jarabe de codeína 
para la tos hasta convertirlo en una masa negra... pero no funcio-
nó excesivamente bien.
(…)
Bull era un tipo de cabello gris, imposible de describir, que pasaba 
desapercibido en la calle, a no ser que se le observara desde muy 
cerca y se viera su loca y huesuda cabeza con una extraña juven-
tud: era como un clérigo de Kansas con ardores exóticos y miste-
rios en su interior. Había estudiado medicina en Viena; había es-
tudiado antropología, lo había leído todo; y ahora había iniciado 
su trabajo fundamental: el estudio de las cosas en sí mismas por 
las calles de la vida y de la noche (…). Bull sentía curiosidad por 
conocer la razón de este viaje. Nos miró y resopló, con sonido de 
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depósito vacío. —Veamos, Dean, ahora quiero que te estés quieto 
un minuto y me digas por qué estás cruzando el país de esta for-
ma. —Bueno, ya sabes cómo son estas cosas —respondió Dean 
poniéndose colorado. —Sal, ¿a qué vas a la Costa Oeste? —Son 
sólo unos pocos días. Volveré a la facultad.” (Kerouac, 1957: 99-
100).
Tras el homicidio imprudente de su mujer, Burroughs cayó en la espiral 
de	los	opiáceos.	Su	experiencia	adictiva	se	refleja	en	Naked Launch (El 
almuerzo al desnudo), donde recoge numerosos relatos oníricos y enor-
memente	crudos	que	giran	en	 torno	al	narcotráfico,	 la	 corrupción,	 la	
adicción,	y	la	ciudad	monstruosa;	de	Estados	Unidos	a	México,	pasando	
por Tánger y una zona imaginaria llamada Interzonas, basada en el esta-
tuto internacional de Tánger.
Juan	Goytisolo	escribe	 sobre	 la	estancia	de	Burroughs	en	Tánger	y	 la	
creación de Naked Launch:
“Las estancias de Burroughs en Tánger se escalonan de 1953 a 
1961, es decir, durante la angustiosa composición de su novela 
Festín desnudo y tras su publicación en la Olympia Press parisien-
se ya que se hallaba prohibida en Estados Unidos por obsceni-
dad y atentado a las buenas costumbres. Como la totalidad de 
los escritores a los que antes me refiero, Burroughs se sentía a 
sus anchas en Tánger pero no simpatizaba en exceso con los ma-
rroquíes. Si no se creía amenazado de muerte por éstos, como 
Jack Kerouac durante las semanas que convivió con él, iba siem-
pre armado bajo su proverbial impermeable oscuro y en razón de 
sus obsesivos vagabundeos por la Medina y la zona del puerto en 
busca de su dosis cotidiana de heroína era conocido como El hom-
bre invisible de la famosa película por los asiduos del Zoco Chico. 
Después de hospedarse en una fonda de la calle de Los Arcos con-
tigua a aquel y mudarse al hotel Muniria de la ciudad nueva, que 
acogería más tarde a todos los iconos de la beat generation, solía 
perderse, como una década más tarde haría yo, por el laberinto 
de callejuelas que se ramifica al pie de la Alcazaba y sentarse en 
la terraza del café Central a contemplar las idas y venidas de los 
cambistas, camellos, vagos y buscavidas que animaban aquel pri-
vilegiado escenario.” (Goytisolo,	2014).
El libro está compuesto por una serie de relatos que no están conecta-
dos de manera lineal.  Burroughs declaró que los capítulos de la novela 
pueden	ser	leídos	en	cualquier	orden.		Las	viñetas	(que	el	llamaba	Ruti-
nas),	están	inspiradas	en	la	propia	experiencia	de	Burroughs	en	cada	lu-
gar	con	drogas	como	la	morfina,	cocaína,	marihuana	y	varias	más.	Para	
descentralizar	la	trama,	Burroughs	agregó	una	serie	de	sátiras,	carica-
turas literarias y parodias sobre varios aspectos de la sociedad actual.
Burroughs	aclara	en	 la	 introducción	a	 su	obra	que	el	título	 le	 fue	su-
gerido por Jack Kerouac: “Almuerzo desnudo: un instante helado en el 
que todos ven lo que hay en la punta de sus tenedores”. En esta misma 
introducción Burroughs hace una de las más importantes aportaciones 
escritas	en	torno	al	problema	de	la	adicción.	Sus	polémicas	declaracio-
nes en torno a la pasividad de ciertos gobiernos ante el problema real 
de	la	adicción	y	a	la	ineficiencia	de	tratamientos	paliativos	cuyo	objetivo	
final	no	era	la	rehabilitación	si	no	el	ocultamiento.
 “Si queremos aniquilar la pirámide de la droga, tenemos que em-
pezar por la base de la pirámide: el adicto de la calle, y dejarnos 
de quijotescos ataques a los llamados «de arriba», que son todos 
reemplazables de inmediato. El adicto de la calle que necesita la 
droga para vivir es el único factor insustituible en la ecuación de 
Burroughs	y	Brion	Gysin	en	el	Beat	Hotel	de	Paris,	fotografia	por	Loomis	Dean	
para la revista LIFE
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la droga. Cuando no haya adictos que compren droga, no habrá 
tráfico. Pero mientras exista necesidad de droga, habrá alguien 
que la proporcione. (…) Si se llega a hacer esto, las pirámides de 
droga del mundo se derrumbarán. El único país que aplica este 
método al problema de la droga es, por lo que yo sé, Inglaterra. 
(…) En la próxima generación, cuando los adictos actualmente en 
cuarentena mueran y se descubran analgésicos que actúen sobre 
una base no opiácea, el virus de la droga será como la viruela, un 
capítulo cerrado, una curiosidad médica.
(…)
Encontré esta vacuna al final del trayecto de la droga. Estaba vi-
viendo en una habitación del barrio moro de Tánger. Hacía un año 
que no me bañaba ni me cambiaba de ropa, ni me la quitaba más 
que para meterme una aguja cada hora en aquella carne fibrosa, 
como madera gris, de la adicción terminal. (…) Y largas esperas 
delante de la farmacia. En el negocio de la droga la demora es 
norma. El Hombre nunca llega a la hora. Y no por casualidad. No 
hay casualidades en el mundo de la droga. Al adicto se le enseña 
con precisión una y otra vez lo que sucederá si no consigue com-
prar su ración. Junta el dinero o ya sabes. Y de repente mi hábito 
empezó a crecer y crecer. Tres, cuatro gramos al día. Y seguía sin 
bastarme. Y no podía pagar. Allí estaba, con mi último cheque en 
la mano, y me di cuenta de que era mi último cheque. Tomé el 
primer avión a Londres. El médico me explicó que la apomorfina 
actúa sobre el cerebro posterior para regular el metabolismo y 
normalizar el flujo sanguíneo de modo que el sistema enzimático 
de la adicción se destruye en un período de cuatro o cinco días. 
Una vez regulado el cerebro se retira la apomorfina y sólo vuelve 
a usarse si hay recaída. (Nadie toma apomorfina por placer. No se 
ha registrado ni un solo caso de adicción a la apomorfina.) Acepté 
someterme al tratamiento e ingresé en una clínica. Las primeras 
veinticuatro horas estuve literalmente loco y paranoico, como les 
pasa a muchos adictos con fuerte carencia. Veinticuatro horas de 
tratamiento intensivo de apomorfina disiparon el delirio. El doc-
tor me mostró la ficha. (…) Faltaba un factor en la ecuación de la 
carencia, y ese factor no podía ser más que la apomorfina. Vi que 
el tratamiento de apomorfina funcionaba de verdad. A los ocho 
días abandoné la clínica y comía y dormía normalmente. (…) Re-
caí durante unos meses de resultas del dolor de una enfermedad. 
Otra cura de apomorfina me ha mantenido alejado de la droga 
hasta el momento en que escribo.
(…)
La vacuna de la viruela se encontró con la vociferante oposición 
de un grupo de lunáticos antivacunas. No hay duda de qué si el 
virus de la droga se contrarresta, habrá un clamor de protesta 
lanzado por individuos interesados o desequilibrados. La droga 
es un negocio grande; siempre hay maníacos y especuladores. No 
se les debe permitir que interfieran la labor esencial de aplicar el 
tratamiento de inoculación y cuarentena. El virus de la droga es el 
principal problema de salud pública en el mundo de hoy.” 
(Burroughs, 1959: 3-6)
De	su	excepcional	experiencia	sumada	a	su	también	excepcional	estilo	
literario,	alterando	no	solo	la	estructura	narrativa	convencional	si	no	la	
propia estructura del lenguaje, lleno de imágenes como puños rompien-
do todas las normas literarias y sociales impuestas hasta entonces. Lo 
convierten	en	una	de	las	figuras	más	polémicas	e	influyentes	de	nuestro	
siglo	y	en	el	escritor	más	original	y	creativo	de	su	generación.	
A	través	de	la	marginalidad,	la	decadencia	vital	y	lo	grotesco,	consigue	
penetrar	en	las	mecánicas	de	control	sobre	el	individuo,	ya	sea	a	través	
de	drogas,	marginación	social	u	opresión	de	cualquier	tipo.	Burroughs,	
homosexual	en	los	años	50,	drogadicto	y	además	parricida,	tiene	todos	
los	componentes	de	un	marginado	que	no	tiene	nada	que	perder,	y	por	
tanto	tiene	también	todos	los	componentes	necesarios,	por	la	perspec-
tiva	que	 le	otorga	esa	marginalidad,	de	hacer	una	de	 las	críticas	más	
coherentes y originales a los sistemas de poder y control que se esta-
blecen sobre las masas.
Su siguiente gran aportación fue su replanteamiento del propio lengua-
je	y	 la	 técnica	del	cut-up	 (una	 técnica	que	se	podría	comparar	con	el	
collage pictórico, el ready-made de Duchamp, incluso con el cubismo de 
Braque), en su trilogía Nova, plantea el lenguaje como un mecanismo 
opresivo y las palabras como “organismos vivos que ejercen una acción 
subliminal” (Pastor, 1988: 43). Burroughs sigue trabajando en la subver-
sión del lenguaje como forma de comprensión y ruptura de sus propias 
limitaciones.“Al alterar los procesos narrativos establecidos, la unidad 
del texto y la estructura lineal de sus obras, descubre un dispositivo de 
defensa que permite al lector visualizar la manipulación del lenguaje y, 
en consecuencia, resistirla.” (Nebuit, 2016). 
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En su ensayo The limits of control diserta sobre el estado actual de la 
“máquina de control”, necesario para la estabilidad económica y social, 
con	la	irrupción	de	los	mass	media	y	la	perspectiva	de	las	revoluciones	
del	siglo	XIX	y	XX.	“Las palabras son todavía los principales instrumentos 
del control. Las sugestiones son palabras. Las persuasiones son pala-
bras. Las órdenes son palabras. Ninguna máquina de control inventada 
hasta ahora puede operar sin palabras.” (Burroughs, 1998: 339).
Es	interesante	la	distinción	que	hace	entre	control	y	utilización,	relegan-
do	el	segundo	término	a	entes	inertes,	máquinas.	Es	el	estado	de	opo-
sición o resistencia natural, el estado incontrolable es el que puede ser 
dominado. El ejemplo de las máquinas, por su naturaleza hechas para 
ser	predecibles	y	utilizables	pero	no	controladas.
 “Un impasse básico de todas las máquinas de control es este: 
el control necesita tiempo en el que ejercer control. Porque el 
control necesita también oposición o aquiescencia; de otro modo 
deja de ser control. Yo controlo a un sujeto hipnotizado (al menos 
parcialmente); y controlo a un esclavo, a un perro, a un obrero; 
pero si yo establezco un control total de algún modo, como con la 
implantación de electrodos en el cerebro, entonces mi sujeto es 
poco más que una grabadora, una cámara, un robot. No contro-
las una grabadora: la utilizas.” (ídem).
Aunque	en	esta	afirmación	Burroughs	parece	caer	en	la	propia	trampa	
del	lenguaje	que	estudia,	no	tiene	en	cuenta	que	una	grabadora	puede	
dejar	de	funcionar	como	esperamos,	 las	máquinas	siempre	tienen	un	
carácter impredecible porque están hechas por humanos (son imper-
fectas	y	perecederas),	tiene		por	tanto	también	una	naturaleza	incon-
trolable,		como	Burrough	dice,	existe	un	tiempo	limitado	para	ejercer	el	
control	sobre	ellas.	Podemos	intentar	arreglarla,	modificar	su	compor-
tamiento para que se comporte como esperamos, pero aun así incluso 
las	máquinas	oponen	resistencia	a	su	utilización.	Creo	que	el	control	to-
tal	del	que	habla	no	existe,	aunque	es	interesante	como	reflexión	en	sí.
A pesar de su convulsionada vida, Burroughs ha sido uno de los escri-
tores	más	longevos	y	prolíficos	de	su	generación,	por	ello	ha	tenido	la	
oportunidad	de	influir	sobre	varias	generaciones	posteriores	a	la	suya,	
su aportación al movimiento beat es fundamental, y es un punto de 
inflexión	en	las	revoluciones	sociales	de	los	años	60	y	70.	A	su	vez	sus	
últimas	aportaciones	durante	 los	años	90	serán	fundamentales	en	las	
transformaciones culturales y sociales futuras.
Porta del Lp, Nova conventio,. 1981. En la que participaron Frank Zappa, Patti 
Smith y William  Burroughs entre otros artistas. 
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Mods y rudeboys.
 Paralelamente hacia mediados de los 50 surge un movimiento 
joven en Reino Unido, conocido comúnmente como mod, impulsado 
por	la	influencia	del	jazz	y	rock	n`roll	estadounidense,	y	por	la	influen-
cia	de	la	generación	beat.	En	la	subcultura	mod	el	reflejo	estético	tuvo	
mayor importancia, parece ser que los jóvenes de la clase media britá-
nica	estaban	más	interesados	en	las	tendencias	textiles	tanto	europeas	
como	estadounidenses,	y	en	llevar	una	doble	vida,	utilizar	la	subcultura	
como	pasatiempo	para	evadir	la	rutina	pero	sin	llegar	a	romper	con	ella.	
Quizá	los	jóvenes	ingleses	no	tenían	la	posibilidad	de	estar	meses	via-
jando por las carreteras nacionales, de estado en estado hasta incluso 
cruzar	la	frontera,	por	un	motivo	puramente	geográfico,	como	sí	lo	hi-
cieron los jóvenes estadounidenses.
 
 “...y ahí está,  ese muchacho de oficina, Larry Lynch, un chaval 
de quince años del sector de Brixton de Londres, contemplando 
la hilera de narices humanas. (...) Ahí le tienes, con sus quince 
años, vistiendo mejor que cualquier otro empleado adulto de la 
oficina (…) todos esos pobres tipos que alinean sus narices aquí y 
ganan cuatro veces más que él y nunca han tenido más que trajes 
baratos. Es un chico de clase obrera. Como la mayoría de los de su 
clase, dejó de estudiar a los quince años. 
(...)Todos los demás se encaminan al almuerzo normal del oficinis-
ta londinense. (...)Pero... Larry... Lynch...
...con... su... máscara camina hasta Tottenham Court Road. (...)
...underground a mediodía
Una gran estancia negra repleta de música y de cuerpos huma-
nos. Arriba al fondo, hay un pequeño escenario iluminado. Allí 
hay alguien con un gran tocadiscos y la música rock inunda la 
estancia como agua pesada...
...y en ese crepúsculo hay unos doscientos cincuenta muchachos 
y muchachas, chavales con pantalones de taleguilla, minifaldas, 
medias, (…) ojos pintados de arriba a abajo con lentejuelas en 
plata y oro, (…) asentadas en las pestañas postizas... 
El caso es que La Vida (el estilo <<mod>> de vida que se inició 
hacia 1960) ha cambiado en el último año. Se ha convertido en 
una vida total... Bueno, estos chicos han encontrado un medio de 
evadirse casi por completo del sistema convencional clase-trabajo 
hacia un mundo que ellos controlan.” (Wolfe, 1975).
En	origen	el	término	mod	era	usado	para	diferenciar	a	 los	seguidores	
del modern jazz (bebop, cool jazz) y el trad	(traditional	jazz).
Desde		principios	de	la	década	de	1960	en	adelante,	los	medios	de	co-
municación	utilizaron	a	menudo	el	término	en	un	sentido	más	amplio	
para describir cualquier cosa que fuera considerada popular, de moda 
o	moderna,	siendo	la	expansión	del	término	su	punto	álgido	de	descon-
textualización.
El movimiento o tribu, de origen obrero empezó a abrirse a las clases 
medias	y	altas,	impulsada	por	la	mediatización	de	la	moda	y	la	música,	
los	estampados	geométricos	femeninos	de	influencia	op art y pop art, 
la psicodelia y la cultura hippy.
Ser	hippy	implicaba	una	actitud	por	lo	general	pacífica	ante	la	vida,	y	por	
tanto	se	interesaban	por	la	geopolítica	y	los	conflictos	armados,	se	ais-
laban	en	comunas	autosuficientes	en	pueblos	y	aldeas	alejadas	de	los	
núcleos	urbanos,	heredaron	la	filosofía	oriental	de	los	beat,	en	ocasio-
nes	de	una	manera	superficial.	Por	el	contrario	los	mods	adoptan	de	los	
beat	su	actitud	frenética	y	nihilista,	ligada	a	la	vida	de	las	grandes	urbes.	
Incluso	derivará	en	actitudes	 violentas,	 como	en	enfrentamientos	 ra-
ciales contra los rockers. “Es el estilo de vida lo que les hace únicos (...). 
Aceptan sin más que Inglaterra es un país que va hacia abajo (...), y les 
Fotograma	de	la	pelicula	Quadrophenia	(1979).
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Ilustración de Steve Cuts http://cocteldemente.com/steve-cu-
tts-ilustra-la-decadencia-de-la-sociedad-actual/
importa muy poco Vietnam, la guerra, la bomba atómica y demás... sal-
vo que los uniformes del ejército inglés son terriblemente feos.” (Ídem).
La	clase	acomodada	altamente	influenciada	por	la	televisión	y	el	consu-
mo,	adoptaban	elementos	estéticos	mods	y	hippies,	el	factor	estético	se	
separa	de	su	contexto,		y	hacia	mediados	de	los	60	la	contracultura	se	
desplaza.	Muchos	jóvenes	al	ver	usurpada	su	identidad	se	distancian	del	
estilo	colorido,	psicodélico	y	pop	del	“swinging london”.
 “Todos los artículos que hablan de <<Swinging London>> pa-
recen dar por supuesto que el sistema de clases se ha hundido 
(…). Todo el grupo de jóvenes londinenses  <<conectado>> y que 
<<está en el ajo>> (o el <<Círculo de la Nueva Juventud>>) está 
casi totalmente separado de los Mods de clase obrera. Lo inte-
gran, principalmente burgueses, e incluso miembros de las clases 
más elevadas. Aparte de los cuatro Beatles, (…) no hay ningún 
joven de origen obrero en el Círculo de la Nueva Juventud.
Los Nuevos, incluyendo unos cuantos aventureros y voyeurs de 
las clases elevadas, han tomado prestadas muchas cosas de los 
Mods de clase obrera en su estilo de vida, pero de modo preme-
ditado.” (Ídem).
Tras	 su	punto	álgido	de	popularización	y	pérdida	del	 contexto	 inicial,	
el	movimiento	se	ramifica	de	 la	misma	manera	que	 lo	hacen	 los	esti-
los musicales, se descompone y aporta algo  nuevo de sí a los nuevos 
movimientos	y	tribus	que	aparecen	en	el	nuevo	contexto.	De	la	misma	
manera que ocurrió con las aportaciones de la generación beat, pero 
altamente potenciado por la irrupción de los medios de masa y el con-
sumismo moderno. La contracultura evoluciona, se conserva el gusto 
oscuro y decadente acompañado del southern soul y el modern jazz es-
tadounidense y tras la independencia jamaicana de Reino Unido, y con 
la	influencia	del	reggae, el rocksteady y los rudeboys, entran en la es-
cena el sonido dub, el ska, y la música electrónica de los cuales surgirán 
movimientos contemporáneos que acabarán con la ola ye-ye	de	los	70;	
skinheads, rap, punk, grunge y rave, entre otros.
 
El auge del comercio cultural. Punk, hip hop y Basquiat en 
los 80.
 Tras el estallido cultural de los años 60 y su asimilación popular 
durante los 70. Los años 80 se caracterizan por la consolidación del es-
tado	de	bienestar,	la	mercantilización	de	la	cultura,	el	ocio	y	el	tiempo	
libre,	y	la	cultura	del	pasatiempo.	(Castells,	1991).
La	televisión	en	color	ya	se	encuentra	ampliamente	extendida	en	todos	
los hogares del primer mundo, y crece enormemente el mercado del 
entretenimiento y su consumo masivo, el cine y las novelas televisivas o 
series, se amplía bastamente la oferta y la producción televisiva.
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Punks en el meollo de la  St. Marks Place (1978). New York.
Lafond	cita	a	López	Rodó	para	recalcar	el	apoyo	institucional	a	la	prolife-
ración	de	las	nuevas	técnicas	de	comunicación	masiva:
“(…) En el vaticinio del ministro para el Plan de Desarrollo, Laurea-
no López Rodó, quién afirmaría, en 1972, que, gracias a la política 
económica del régimen, era «reconfortante pensar que en 1980, 
todas las familias españolas tendrán teléfono, televisión y vivien-
da»” (Rueda Lafond, 2005: 9).
El inicio de las trasmisiones del canal de televisión MTV, marcó el auge 
de la era de la comercialización de la música, el inicio del predominio de 
los medios de difusión privados y de las superventas. El disco Thriller de 
Michael Jackson se convierte en el más vendido de la historia, hay más 
consumidores,	más	medios	de	difusión	y	más	inversión	y	beneficios	cul-
turales  que nunca. (MTV, 2009).
Lo	mismo	ocurre	con	los	deportes,	 la	política	o	la	moda.	Se	agudiza	el	
culto a la fama que surgió en los años 60, (y se mantendrá hasta hoy, 
con el añadido de los iconos net), a los iconos televisivos, incluso cuando 
estos iconos repudian el propio sistema que les ha creado. Se consolida 
la idea de la superestrella, el superhit, las supermodelos… para referirse 
a los productos de gran aceptación masiva.
Tal	variedad	y	la	cantidad	de	productos	musicales,	televisivos	y	cinema-
tográficos	ochenteros	han	generado	hoy	una	gran	nostalgia	por	la	estéti-
ca	televisiva	de	la	época,	favorecido	por	la	recopilación	y	difusión	de	los	
fans	a	través	de	internet,	y	es	imposible	hacer	referencia	a	todos	en	un	
estudio	de	estas	características.	Los	años	80	y	principios	de	los	90	son	el	
punto	álgido	de	la	actividad	televisiva;	recordemos	que	internet	estaba	
aún en pañales.
El anime, tras la proliferación del comic durante los años 50, 60 y 70, con 
la	televisión	en	color	y	su	período	experimental	durante	los	70;	llega	en	
los	años	80	para	ser	hoy	la	máxima	expresión	cultural	del	dibujo.	El	ani-
me	y	el	comic	(que	ya	fue	influyente	en	las	décadas	anteriores)	tendrán	
a	partir	de	entonces	una	enorme	influencia	en	todas	las	demás	artes	y	
en la cultura freaky. 
Nacerá el ciberpunk,	donde	el	anime	 japonés	y	estadounidense	harán	
grandes	aportaciones;	de	carácter	futurista	y	decadente.	“El	Japón	con-
temporáneo simplemente es ciberpunk” (Gibson, 2001).
El	ciberpunk	plantea	sociedades	futuras	próximas	de	gran	avance	tecno-
lógico pero con grandes brechas, distopías post-industriales y problemas 
sociales	surgidos	de	rápidos	avances	técnicos.
Destacar	tres	referentes	hoy	clásicos	del	género;	Akira (Katsuhiro Oto-
mo,	1988);	Cowboy bebop	 (Shinichiro	Watanabe,	1998)	explora	 temas	
filosóficos	como	el	existencialismo	y	su	vacío,	la	soledad	y	las	influencias	
del pasado, acompañado de una espectacular banda sonora que hace 
referencia al blues, jazz y el cine negro de los 50 y 60. Ghost in the Shell 
(Kōkaku	Kidōtai	 1989),	 lúcidos	 planteamientos	 futurísticos,	 la	 relación	
con las máquinas, la supervivencia de la conciencia frente a la muerte 
biológica,	la	expansión	de	internet	a	todos	los	ámbitos	tecnológicos…
El	ciberpunk	es	también	un	movimiento	contracultural.	Como	tal,	tiene	
su	origen	en	una	tradición	libertaria	y	en	una	profunda	desconfianza	en	
el uso de las nuevas tecnologías que, si bien pueden proporcionar ma-
yores	niveles	de	comodidad	y	progreso,	también	pueden	alienar	al	indi-
viduo	y	ayudar	a	controlarlo.	Del	mismo	modo	que	la	fuerza	estética	del	
ciberpunk	ha	influido	en	otros	géneros	más	allá	de	la	ciencia	ficción,	la	
fuerza	de	sus	futuros,	claramente	distópicos,	ha	influido	en	la	sociedad	
modificando	nuestro	punto	de	vista	acerca	de	 las	nuevas	 tecnologías.	
Así,	siendo	una	de	las	funciones	de	la	ciencia	ficción	alertar	a	la	sociedad	
de	los	peligros	de	sus	actitudes	y	de	sus	creaciones,	el	ciberpunk	ha	sido	
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uno	de	los	movimientos	más	exitosos	dentro	del	género.
 
Durante	finales	de	los	70	surgen	nuevas	tribus	desde	lo	más	bajo	de	la	
sociedad que serán rápidamente absorbidas por el sistema de mercado. 
Se desarrolla el punk y el hip hop en los barrios marginales de Londres 
y	Nueva	York	 respectivamente,	 aunque	 se	expandiran	 rapidamente	a	
oros	contextos.
 
El	punk	es	un	movimiento	sobre	todo	musical,	pero	contiene	además	
patrones	de	comportamiento	social	y	político	respecto	a	la	vida	cotidia-
na,	como	todo	movimiento	contracultural,	es	una	actitud	ante	el	mundo	
que	surge	de	la	rápida	mercantilización	de	la	experiencia	cultural.
Es	una	respuesta	a	la	institucionalización	de	la	cultura,	es	impulsiva,	de-
cadente,	revulsiva,	subversiva,	destructiva,	anticapitalista,	y	en	algunos	
casos anarquista.
 “Nunca he poseído mi propia compañía discográfica, ni dirigido 
una exitosa compañía de merchandise, por esto no pretendo ser 
un experto en marketing. He evolucionado a través de mi habili-
dad como compositor de canciones, pero otros lo han etiquetado, 
comercializado y acicalado para el consumo.
Aunque he hecho dinero gracias al Punk, es una modesta canti-
dad cuando uno considera la recompensa que  ha sido otorgada 
a las compañías que promueven el Punk como alguna especie de 
producto para ser ingerido. Esta ha sido siempre mi manera de 
despreciar los novedosos, poco serios e impulsivos rasgos que la 
gente asocia con el Punk; porque el Punk es más que eso, tanto 
más que esos elementos se convierten en triviales a la vista de la 
experiencia humana que todos los Punks comparten.
Desde que esto [el Punk] ha sido parte de mí, durante más de la 
mitad de mi vida, pienso que ha llegado la hora de intentar de-
finirlo, y en el intento defender este persistente fenómeno social 
conocido como Punk. Es asombroso que algo con tanta profundi-
dad emocional e intercultural haya marchado sin definición por 
tanto tiempo, porque las raíces del Punk se hacen más profundas, 
y retroceden en la historia más allá de lo imaginado.
Incluso en las dos últimas décadas, es difícil encontrar algún aná-
lisis del influyente efecto que el Punk-Rock ha tenido en la música 
Pop y en la cultura juvenil. Y más raros aún son los ensayos o ar-
tículos detallando las emocionales e intelectuales corrientes ocul-
tas, que conducen las afirmaciones de moda más comunes, que la 
mayoría de la gente atribuye al Punk.” (Graffin,	2002).
Paralelamente, el hip hop surge en los barrios marginales de Nueva 
York,	como	Harlem	o	Bronx	entre	otros	lugares.	Sobre	todo	es	un	mo-
vimiento	latino	y	afroamericano,	de	 influencia	funk	y	soul.	Sus	cuatro	
elementos	son	el	rap	(recitar	o	cantar),	el	grafiti	o	aerosol writin (visual, 
pintura), el dj o turntablism	(auditiva,	musical),	y	el	breaking	(expresión	
física	o	baile).	
En	el	contexto	Post-punk de barrio y con el movimiento hip hop ya en 
pleno	desarrollo,	durante	el	primer	periodo	de	auge	en	el	grafiti;	se	de-
sarrolla	artísticamente	Jean	Michael	Basquiat.	Escribiendo	frases	sub-
versivas en muros y espacios públicos, tocando en el grupo de música 
Gray1,	durmiendo	en	la	calle	y	en	pisos	de	amigos;	o	en	el	estudio	de	
grabación del documental Downtown 81 (Downtown 81: A New York 
Beat Movie, 1981).
1 https://www.youtube.com/watch?v=NmwWE7f2YRQ
Grafiti de Samo© en la legendaria tienda de punk-rock, Trash en St Mark Place ( la 
misma que aparece en portada).
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Su	actividad	artística	oficial	se	inicia	con	la	creación	de	SAMO©,	en	ori-
gen junto con Al Díaz y Shannon Dawson, posteriormente Basquiat con-
tinuaría	la	actividad	en	solitario.
SAMO©	fue	un	misterioso	concepto	que	aparecía	inscrito	en	las	pare-
des	acompañado	de	oraciones	sugerentes;	en	ocasiones	subversivas,	en	
ocasiones	críticas	sociales	al	consumo,	a	la	cultura	del	entretenimiento,	
a los hippies, etc. Estos mensajes aparecían en las calles del soho neo-
yorkino	y	pronto	despertaron	interés	dentro	del	ámbito	cultural	de	la	
época.
“El 21 de septiembre de, 1978, Soho Weekly News publicó una 
foto de:  
SAMO©
AS AN
ALTERNATIVE
TO BOOSHWAH-
ZEE
FANTASIES...
...THINK...2
Y un comentario de Stephen Saban, firmado STEVO©, que invitó 
SAMO©  a entrar en contacto con él. Jean- Michel Basquiat envió 
a “ STEVO© “ una nota que decía, en parte:
SAMO© AS A MEANS OF
DRAWING ATTENTION TO
INSIGNIFICANCE...
WEʼLL CONTACT YOU3
Este mensaje fue reproducido en el 28 de septiembre, 1978, en 
Soho Weekly News. El comentario de Saban desafió fuertemente 
el impulso profético de SAMO.” (Flynt, 1993: 2)
Tras estas apariciones en la revista Soho News otros medios de comuni-
cación como la revista VOICE se interesaron por el fenómeno, marcando 
el	inicio	de	la	carrera	artística	profesional	de	Basquiat.
2 Samo como alternativa a la fantasía Boosh-Wah-Zee… Piensa…
3 Samo como medio de llamar la atención a la insignificancia… Contactaremos 
contigo
Su	 introducción	en	el	 circuito	artístico	del	Nueva	York	de	 los	80	dará	
un	giro	a	su	actividad	artística,	a	partir	de	entonces	girará	en	torno	al	
neoexpresionismo.	Dejando	atrás	una	interesante	etapa	callejera	y	un-
derground	de	su	vida,	la	cual	evidentemente	tiene	menos	repercusión	
mediática	aún	hoy,	es	por	eso	que	me	resulta	la	etapa	más	atractiva	e	
interesante de su obra.
Basquiat	igual	que	muchos	artistas	que	alcanzaron	cierta	fama	en	los	70	
y	80,	no	fue	capaz	de	resistir	la	presión	mediática	y	el	vacío	existencial	
de	la	fama,	su	cuarentena	e	intento	de	desintoxicación	fue	un	fracaso,	y	
el 12 de agosto de 1988, a los 27 años, muere por sobredosis de heroí-
na,	siendo	el	artista	visual	más	exitoso	en	la	historia	del	arte	afroame-
ricano. Se cierra así una triste etapa del mundo cultural postmoderno.
Basquiat y Michael Holman fudador de la banda Gray,  1979. http://www.afropunk.
com/profiles/blogs/feature-black-like-basquiat-jean-michel-basquiat-the-black-kids
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Decadencia, ambigüedad y nihilismo: 
 respuesta al racionalismo capital.
 La rápida transformación de la cultura en productos de consumo 
a	través	de	los	mass	media	es	común	en	casi	todos	los	movimientos	de	
la segunda mitad de siglo, y más veloz aún hoy con el uso generalizado 
de la red.
”Con ayuda del desarrollo tecnológico y la aparición de la «so-
ciedad informacional» (M. Castells), la economía del mercado 
no sólo convierte en mercancías a la culturas, sino que acelera el 
acercamiento de las culturas y crea contactos transculturales con 
sus correspondientes efectos” (Steingress, 2002: 3).
Estos efectos de la transculturalización de los que habla Steingress, son 
las	ramificaciones	de	los	propios	movimientos	y	tribus	que	evolucionan	
y cambian al traspasarse a nuevos entornos.
Las nuevas mecánicas que la globalización y la difusión net aportan al 
comportamiento de las modas, las masas de consumo y las tribus urba-
nas, hacen necesario un nuevo planteamiento estructural de los movi-
mientos	de	imitación,	distinción	y	costumbres	de	las	nuevas	maneras	en	
cuanto a comportamiento cultural...
 “La aventura capitalista, que comenzó con la mercantilización de 
bienes y la tenencia de propiedades, llega a su culminación con la 
mercantilización del tiempo y la experiencia humana. Y de ahí a 
un sistema sustentado en la venta  de la propia experien-
cia cultural sólo hay un paso Los viajes y el turismo global, las 
ciudades y los parques temáticos, la moda y la cocina, los juegos 
y los deportes, la música, el cine, la televisión e incluso las causas 
sociales están convirtiéndose rápidamente en el centro de una 
economía cuyo objetivo comercial básico son los recursos cultu-
rales. (…) Cuando la economía absorbe a la cultura, sólo quedan 
los lazos económicos para mantener unida a la sociedad. La gran 
pregunta de nuestro tiempo, entonces, es si la civilización podrá 
sobrevivir cuando la esfera comercial quede como único árbitro 
de la vida humana.”		(Rifkin,	2009)
La	mercantilización	del	tiempo	y	la	experiencia	es	la	continuación	de	la	
mercantilización	de	la	cultura	y	el	predominio	del	entretenimiento	y	el	
ocio.
El	interés	por	lo	ambiguo	viene	en	parte	dado	por	la	institucionalización	
del análisis de la obra, que se enfoca actualmente desde un prisma neo-
racionalista.
 
Como	apunta	Rifkin	la	cultura	es	ya	una	mercancía,	y	de	esta	premisa	
parten todas las mecánicas de análisis y consumo del arte, tanto en me-
dios,	universidades	o	instituciones,	ya	que	están	sujetos	a	los	vaivenes	
económicos.		Es	decir,	que	en	el	proyecto	artístico	actual	no	se	acepta	
un	análisis	ambiguo,	 subjetivo	o	subverso,	 sino	un	análisis	de	 la	obra	
objetivo,	que	pueda	ser	tratado	fácilmente	de	manera	concreta.
La tendencia actual es homogeneizar, como respuesta a la gran variedad 
actual.	Para	poder,	lógicamente,	ordenar	e	institucionalizar	las	prácticas	
artísticas	 se	 recurre	 al	 discurso,	 el	 instrumento	para	objetivar	 y	mer-
cantilizar	 las	prácticas	en	arte;	 empaquetarla	para	 lanzarla	 al	 circuito	
laboral, proceso por otra parte, claramente neo-capitalizado.
Estos procesos de agilización y aceleración del consumo de arte, restan 
importancia a los procesos de contemplación, asimilación y transforma-
ción	del	espectador,	además	de	someter	la	imagen	a	través	del	control	
de la palabra.
No	quiero	negar	la	participación	verbal	o	escrita	del	autor	en	los	pro-
cesos de asimilación de la obra, pero me gustaría señalar mi desagrado 
ante este nuevo canon que se hace hoy indispensable para los creado-
res,	sobre	todo	en	el	ámbito	de	las	artes	visuales	y	imagen	recreativa,	
como la pintura.
La	expresión	superficial	y	el	acto	de	mirar	parece	estar	pasado	de	moda,	
es	necesaria	una	justificación	formal	del	autor	para	presentar	de	mane-
ra	oficial	la	obra	al	circuito	profesional,	lo	cual	es	perfectamente	lógico	
una	vez	entendido	que	el	circuito	artístico	está	sujeto	a	las	mismas	leyes	
que el mercado. Por ello para evitar el estancamiento es fundamen-
tal	apoyar	espacios,	artistas	y	colectivos	 independientes,	que	puedan	
mantenerse en el sistema económico actual de manera autónoma, pero 
que no dependan de las normas macroeconómicas ni de los intereses 
globales.	Que	sean	capaces	de	sobrevivir	en	un	entorno	local	sin	perder	
el	contacto	 internacional	 (puntualizar	que	hoy	 lo	difícil	sería	no	tener	
40
contacto internacional, el contacto está servido casi sin esforzarse en 
conseguirlo).
Las	fundaciones	bancarias,	privadas,	los	grandes	premios	artísticos,	las	
grandes	instituciones	museísticas	y	las	grandes	subastas,	y	los	circuitos	
masivos de difusión del arte no son la herramienta que va aportar diver-
sidad	y	progresión	a	la	cultura.	Estas	instituciones	están	condenadas	al	
estancamiento	y	a	la	repetición.
Las nuevas propuestas necesariamente surgirán de los entornos menos 
esperados	y	marginales.	Las	instituciones	y	el	mercado	están	ahí	para	
apoyarlas, adoptarlas, comprarlas, difundirlas masivamente hasta su 
agotamiento	para	de	nuevo	repetir	el	ciclo	de	la	historia	cultural;	Sur-
gimiento,	rechazo,	innovación,	aceptación,	masificación,	agotamiento	y	
dispersión.
Las obras se amontonan en grandes espacios y museos donde la mirada 
“ha de ser rápida, para dar paso a la palabra de moda (nada de perder 
el tiempo)” (Wolfe, 1976).
Los	críticos	y	teóricos	siguen	empeñándose	en	diferenciar	tajantemen-
te	 los	estilos	según	 la	moda;	 -¿Qué	discurso	tiene	 tu	pintura?,	 -¿Qué	
quiere	decir?,	-¿Transmite	conocimiento?,	-¿Es	una	crítica	social?,	-¿Es	
nuevo?	-¿Es	coherente?,	-¿Cuántos	cuadros	vendes?,	-¿Vives	del	arte?,	
-¿Artista	 de	 media	 carrera?,	 -¿Proyección	 internacional?,	 -¿Galerías,	
marchantes?;	“¡estoy donde quiero!, ¡estoy donde quiero!, ¡estoy don-
de quiero!”	 (Solo,	2005).	A	pesar	de	que	 la	mayoría	de	 los	artistas	se	
mueven	en	la	diversidad	(casi	esquizofrénica),	la	convención	cultural	le-
vanta muros  que delimitan lo diverso, porque es más fácil manejar un 
producto	concreto	y	fijo.	Profesores	de	esta	universidad	decian	cosas	
como: “¿expresionismo? eso lleva más de 100 años haciéndose, no es 
diferente ni nuevo, es mejor que practiques algo útil”.
Ocurre constantemente que las propias personas que se dedican pro-
fesionalmente	al	arte,	como	profesores,	críticos	o	artistas,	en	una	es-
pecie	de	neurótica	obsesión	 contemporánea	de	 ser	partícipe	de	algo	
totalmente nuevo, nuevo a primera vista, nuevo a la mirada fácil y rá-
pida;	no	son	capaces	de	apreciar	los	matices	verdaderamente	origina-
les	que	muchos	artistas	están	aportando,	aunque	sean	en	líneas	viejas	
como	el	neo-expresionismo,	la	figuración	más	clásica,	la	ilustración,	la	
música	o	nuevos	medios	como	el	videojuego,	o	los	programas	interacti-
vos.		Neo-expresionismo,	arte	conceptual,	neo-pop,	glitch,	vapor	wave,	
trap…	son	términos	útiles	para	hacer	referencias,	no	para	limitar	ni	en-
casillar	a	 los	creadores,	ni	para	desprestigiarlos	por	 la	antigüedad	del	
origen	estilístico	del	que	participan.
Cuanto más sabe uno sobre arte, más necesario se hace limpiar los pre-
juicios	 que	 imposibiliten	 el	 disfrute	 de	 experimentar.	Quizá	 el	mayor	
prejuicio, el más dañino y el más común, es el prejuicio de la originali-
dad.
Hago	especial	hincapié	en	el	papel	del	espectador	a	la	hora	de	informar-
se	sobre	el	contexto	de	una	obra	y	de	tener	la	suficiente	visión	como	
para reconocer los patrones que en ellas se generan. Sin necesidad de 
consumir	de	manera	rápida	un	discurso	masticado	por	el	artista	o	sus	in-
termediarios como si el arte fuera un Mcdonall y la pintura (o cualquier 
disciplina) una “hamburguesa con queso”.
Analicemos	el	discurso	de	algún	artista	institucional	generador	de	ham-
burguesas con queso actuales como Esther Ferrer, o más bien la selec-
ción que hacen los medios de su discurso (teniendo en cuenta que los 
medios	 son	 el	 reflejo	 del	 interés	 de	 la	 sociedad,	 en	 este	 caso	 de	 los	
consumidores	de	arte).	Así	podemos	saber	qué	es	lo	que	“interesa” en 
el	entorno	artístico-cultural:
“Aunque trabajo para mí, estoy influida por lo que ocurre a mi 
alrededor, y si me surge una idea sólida sobre cualquier tema, 
ya sean mujeres, emigrantes…, la llevo a cabo. Europa se está 
comportando de una manera vergonzosa con los refugiados. No 
sabemos cómo actuar. No viene porque sí. ¿Creemos que acaban 
ahogados en el Mediterráneo por gusto? En esos casos el artista 
—es decir, yo— es una correa de transmisión. Debe mostrar lo 
que puede que la gente no conozca. El primer paso para reaccio-
nar es saber” (Ferrer, 2016).
Ferrer	es	una	de	las	máximas	representantes	del	arte	conceptual	nacio-
nal;	en	este	caso	los	medios	de	comunicación	reseñan	en	su	discurso	el	
aspecto	informacional.	Como	si	fueran	más	informativas	sus	instalacio-
nes de sillas para hablar de la mujer maltratada que las propias cifras 
en los telediarios, y no todo lo contrario, un medio de encriptación. Por 
41
supuesto	es	mucho	más	popular	realzar	al	artista	como	mediador	entre	
la información y el resto de los mortales, nada más pretencioso que un 
artista	 que	 se	 cree	 transmisor	 del	 conocimiento	 y	 verdad,	 cuando	 lo	
único	que	hace	es	parafrasear	sloganes	noticiarios.
Las	personas	que	pueden	vivir	del	circuito	artístico	no	suelen	admitir	la	
posibilidad	de	que	el	arte	sea	un	medio	que	encripta,	oculta,	codifica	la	
información,	y	por	eso	genera	dudas,	curiosidad,	interés,	y	nos	lleva	al	
conocimiento por un camino mucho más largo y enriquecedor.
La	actitud	nihilista	forma	parte	del	repertorio	de	influencias	o	referen-
tes culturales, precisamente por la respuesta común al racionalismo ca-
pital.
Algunas muestras musicales como Cecilio G, o Space Shurimi, que adop-
tan	la	estética	retro	de	los	90	y	80,	el	glitch	art,	los	videojuegos	retro	y	
el	vapor	wave,	una	especie	de	nueva	psicodelia	con	tintes	nostálgicos	
de los 80, 90, y 00. 
Sus	letras	carecen	de	un	sentido	narrativo	y	no	tienen	intención	de	dar	
un	mensaje	directo,	el	mensaje	está	codificado,	muestran	una	actitud	
de rechazo hacia lo mainstream.	En	el	caso	de	Cecilio	G,	a.k.a;	Geege;	
Cecilio	Grosero;	Joavely;	Joa6;	Ten	Shin	Joa,	muchas	de	sus	 letras	son	
improvisadas,	su	actitud	no	puede	ser	más	decadente	e	 irrespetuosa,	
sin	embargo	en	sus	letras	se	advierten	matices	inteligentes	y	sugeren-
tes.	En	su	estética	encontramos	una	combinación	interesantes	de	esti-
los	aparentemente	muy	dispares,	por	un	lado	el	estilo	freak,	nostálgico	
de las series y videojuegos de los 90 y los 00, por otro la herencia kinki, 
y	evidentemente	la	herencia	hip	hop	más	underground.	Y	es	esa	actitud	
contradictoria, desenfadada y decadente precisamente la respuesta na-
tural	al	periodo	racionalista	y	pragmático	en	el	que	vivimos.
42
III
Propuesta de 
integración 
profesional
43
 Cryptic	slogan
 Como resultado de este estudio, que tiene parte de introspección 
y parte de análisis del entorno, buscando una identidad artística en la 
cultura reciente. Quiero seguir desarrollando mi interés y conocimiento 
sobre las formas de cultura suburbanas, en lugares donde se desarrolle 
una actividad cultural diferente a la que he tenido oportunidad de cono-
cer aquí en Sevilla. Recopilando toda la experiencia y la información de 
interés que pueda, la intención es desarollar una serie píctorica y gráfica 
que, partiendo del retrato, muestre de manera críptica realidades cultu-
rales de reconocido valor, pero que no sean por supuesto manifestaciones 
mainstream. Por un lado realizaré:
- Una serie de cuadros de medio formato (120 figuras), sobre papel 
utilizando témpera y el collage. Utilizaré textos como forma de lenguaje 
subversivo y sugerente, que no tendrán una relación obvia con la ima-
gen, si no una relación críptica. Estará relacionado con el universo lite-
rario, musical y conductual del marco underground. Estarán presentes 
referencias al monstruo comercial, los sistemas de control, la resistencia 
contra-cultural y las formas actuales de expresión más decadentes y mi-
noritarias.
-  Una tirada de serigrafía sobre camiseta; por su relación con el 
icono y el slogan. Seguirán la misma mecánica que la serie pictórica; evi-
dentemente el cambio de soporte y técnica modificará el resultado es-
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tético con respecto a la anterior, además de tener un carácter exhibitivo 
público, por el hecho de que una camiseta está hecha para ser llevada y 
mostrada  principalente en la calle.
 
El diseño incluirá imágenes relacionadas con la escena contra-cultural. 
Se propone un retrato intervenido de Roberto Bolaño en el que es casi 
imposible reconocerle, mostrará el nombre de su alter ego, Arturo Bela-
no, codificado mediante la fuente Bookshelf Symbol 7. 
De la misma manera se codifica el slogan referente a Thee oh sees. En-
cabeza el diseño con el slogan “the oh!oh!”, sigue de la codificación de la 
palabra “Sees”, y bajo los retratos el código referente a “Thee oh”.
Para asegurar la difusión y salida al producto:
- Realizaré reproducciones a tamaño real de la obra pictórica, para 
facilitar su difusión y garantizar la accesibilidad del precio.
- Diseñaré una plataforma web tipo porfolio, una tarjeta de con-
tacto; y en el caso de las camisetas una distribución en tiendas, espacios 
culturales, workshop, talleres y mercados alternativos; en la ciudad de Se-
villa y Bristol. La web contará con carrito de compra para la adquisición 
de originales y reproducciones.
- Realizaré envíos nacionales e internacionales, a través de la em-
presa de logística que me proporcione el mejor precio, para poder com-
petir con el resto del mercado; para ello tendré que sacrificar calidad en 
cuanto al tiempo de entrega y realizar un seguimiento del envío perso-
nalmente con el cliente; “(…) Asumir y luchar por ofrecer a los clientes 
un mejor seguimiento de los envíos, un trato más personalizado, etc. Todo 
aquello que puede ofrecer una pyme y quizás no es posible para una empre-
sa de mayor tamaño.” (Cabello, 2013).
Culminando todo el proyecto:
- Realizaré una intervención pública en la ciudad de Sevilla y, si 
es posible, en la ciudad de Bristol. En ellas utilizaré la figura humana de 
manera esquemática, repetiré los eslóganes que surjan de la obra ante-
rior e irán firmados con el mismo pseudónimo. La técnica utilizada será 
témpera o acrílico, y collage sobre cartón, pegados en muros y fachadas 
deterioradas.
La realización y concepción de la propuesta tendrá lugar en el marco del 
colectivo El Alambre, un espacio de trabajo común.
Entre los coworkers se encuentran varios compañeros de esta facultad, 
los cuales trabajamos juntos para la superación académica en un ámbito 
principalmente asociativo, del que parten diferentes empresas personales 
de caracter autónomo, en la que se encuadra el proyecto Cryptic slogan.
Diseño por Eva Torres. https://www.facebook.com/elalam-
breART/
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	 Esta	recopilación	y	revisión	de	los	últimos	años	en	cuanto	a	
intereses	artísticos	y	culturales	ha	sido	una	búsqueda	de	referencias	e	
identidad	personal,	que	marcará	la	futura	actividad	píctorica.
Precisamente lo que remueve nuestro interior (obviamente opinión 
personal) al ver una instalación de Ferrer o Juan Muñoz, o al contem-
plar	un	cuadro	de	Kitaj	o	Clemente;	es	que	la	información	está	oculta	
y tenemos que descubrirla, a ser posible de la manera más autónoma 
posible.
 
“El hecho de buscar no presupone el hallazgo y el hallazgo no 
siempre va precedido de la búsqueda […] aun cuando haya sido 
consecuencia lógica de una elección entre múltiples opciones. El 
hallazgo sólo lo es si aquello inesperado surge en el cuadro, en 
apariencia por azar o bien como resultado de un cúmulo de ac-
ciones más o menos contradictorias, nos produce un estímulo.” 
(Muñoz, 2006)
El	estímulo	es,	para	mí,	la	verdadera	utilidad	humana	de	arte,	ya	sea	
música,	pintura,	performance,	cine...	Utilizamos	información	más	
o	menos	concreta,	más	o	menos	ambigua	pero	la	actitud	previa	al	
consumo	artístico	debe	ser	siempre	inocente,	libre	de	prejuicios,	a	ser	
posible ignorar todo aquello que quiera mostrarnos intencionalmente 
para	poder	descubrir	algo	que	nos	cause	un	estímulo.
Por	ello	la	música	es	tan	estimulante,	es	una	de	las	expresiones	ar-
tísticas	que	menos	prejuicios	genera	a	la	hora	de	su	consumo.	Nadie	
pregunta que quiere decir un músico tocando este o aquel acorde o 
por	qué	hacen	punk	o	por	qué	Los	Beatles	utilizaban	recortes	de	cinta	
magnética.	Al	menos	no	es	esencialmente	necesaria	esta	información	
para	entender	su	música,	solo	es	necesario	oídos	y	algo	de	córtex.	La	
música	al	igual	que	la	pintura	puede	ser	puro	estímulo.
En su introducción El arte y los artistas,	Gombrich	expone	esta	misma	
idea:
“Esas nociones con las que nosotros, como intrusos, general-
mente abrumamos a los artistas, ideas acerca de la belleza y la 
expresión, raramente son mencionadas por ellos. No siempre ha 
sido así, pero lo fue durante muchos siglos en el pasado, y vuelve 
a suceder ahora. La razón de esto se halla, en parte, en el hecho 
de que los artistas […] consideran embarazoso emplear palabras 
tan grandilocuentes como Belleza. Se  juzgarían presuntuosos 
si hablaran de <<expresar sus emociones>> y otras frases teatra-
les por el estilo. Tales cosas las dan por supuestas, y consideran 
inútil hablar de ellas [...]. En las preocupaciones cotidianas del 
artista esas ideas desempeñan un papel menos importante de lo 
que, a mi entender, sospecharían los profanos. Lo que preocupa 
a una artista cuando proyecta un cuadro, realiza apuntes o titu-
bea acerca de cuándo dar por concluida su obra, es algo mucho 
más difícil de expresar con palabras. Él tal vez diría que lo que 
le preocupa es si ha acertado. Ahora bien, sólo cuando hemos 
comprendido lo que el artista quiere decir con tan simple pala-
bra como acertar, empezamos a comprenderle definitivamente” 
(Gombrich, 1982: 15).
Resulta	gratamente	reconfortante	al	leer	en	una	figura	de	la	talla	de	
Gombrich,	algo	con	lo	que	me	siento	enormemente	identificado,	siem-
pre me resultó redundante y presuntuoso hablar de manera directa 
de	mi	propio	discurso,	sobre	todo	si	no	es	a	través	de	preguntas.	Es	
redundante	y	denigrante	porque	si	fuera	capaz	de	expresar	correcta-
mente con palabras lo que pretendo con imágenes, no pintaría. Todo 
lo	que	expreso	con	palabras	con	respecto	a	mi	propia	obra	me	resulta	
vago y poco acertado.
Volviendo	a	Burroughs,	las	palabras	y	el	discurso	oral	son	útiles	en	
cuanto ayuda a la comprensión entre las personas, pero en cuanto a 
obstáculos	para	la	expresión	pictórica	es	una	lacra.	La	imagen	supera	a	
la palabra, tanto como herramienta de control, como de de comunica-
ción	y	expresión.	El	discurso	no	es	otra	cosa	que	un	intento	de	retener	
el poder de las palabras ante el predominio de la imagen, el nuevo 
discurso	visual	basado	en	la	imagen	se	desarrolla	a	través	de	símiles,	
metáforas;	a	través	de	la	actitud,	poesía,	sensaciones,	intuición,	la	
comprensión no oral, la música...
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